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Musik und Text in Liedern
des Trobadors Bernart de Ventadorn®

NICOLETTA GOSSEN

Das Verhiltnis von Musik und Text in den Liedern der Trobadors ist bis jetzt
relativ wenig untersucht worden. Wohl haben sich Romanisten und Musikolo-
gen unter den verschiedensten Aspekten um diese Lieder bemiiht, die Untersu-
chung des Zusammenwirkens von Gedicht und Melodie beschrinkte sich jedoch
meist auf einzelne Lieder'. Wenn auch heute eine Ansicht wie jene Carl
Appels %, dass Musik und Text in den Trobadorliedern nichts miteinander zu tun
hitten, in der Forschung nicht mehr ernsthaft zur Diskussion steht, so ist den-
noch in neueren Arbeiten die Tendenz zu beobachten, den Zusammenhang zwi-
schen Musik und Text auf formale Aspekte zu beschrinken, also etwa auf die
Ubereinstimmung von Strophenform und musikalischer Grossform. Die Tatsa-
che, dass diese Ubereinstimmung durchaus nicht in allen Liedern zu finden,
oder zumindest nicht sofort erkennbar ist, fithrt zu vorschnellen Urteilen {iber
die Qualitat der Melodien, beziehungsweise ihren Bezug zum Text. So vermisst
Hendrik van der Werf eine konsequente Ubereinstimmung von musikalischer
und poetischer Form und schliesst daraus, dass die iiberlieferten Melodien in
keiner Weise dem Raffinement der ihnen zugrunde liegenden Texte entspre-
chen . Anderseits stellt er zu Recht fest, dass von eigentlicher Wortausdeutung im
einzelnen nur mit dusserster Vorsicht gesprochen werden darf, Nun wére aber zu
bedenken, dass die Vorstellung dessen, was die Verbindung von Poesie und
Melodie zu sein habe, bei den Trobadors eine grundlegend andere gewesen sein
konnte als unsere. Dann wére es wenig sinnvoll, Kriterien, welche sich in ande-
ren Bereichen der Musikgeschichte bewédhrt haben, auf die Analyse der Troba-
dorlieder zu iibertragen. Das Zusammenspiel von Musik und Text findet auf
verschiedenen Ebenen statt, so wie Mehrdeutigkeit ganz allgemein ein Merkmal
der Trobadorkunst ist. Es gibt kaum einen Text, der nicht in verschiedenen

* Dieser Text geht auf meine Lizentiatsarbeit: «Die Melodiefassungen der Lieder des Bernart de
Ventadorn in der Handschrift Paris, B. N. f. fr. 22543» zuriick, mit der ich im Sommer 1985
mein Studium an der Universitidt Basel abschloss.

1 Aus der Fiille der Literatur seien zwei Arbeiten genannt, die sich unter anderem mit dem Ler-
chenlied Bernarts de Ventadorn befassen: Bruno Stiblein, «Zur Stilistik der Troubadour-Melo-
dien», AMI38 (1966), 27-46. Peter Giilke, Mdnche-Biirger-Minnesinger, Wien/Koéln/Graz
1975, 154-157. Fiir einen allgemeinen Uberblick sei auf die Bibliographien folgender Werke ver-
wiesen:

Hendrik van der Werf, The Chansons of the Troubadours and Trouvéres, Utrecht 1972
ders. The Extant Troubadour Melodies. Transcriptions and Essays for Performers and Scholars,
Rochester/New York 1984.

2 Carl Appel, «Zur Formenlehre des provenzalischen Minnesangs», Zeitschrift fiir Romanische
Philologie 53 (1933), 160.

3 Hendrik van der Werf, The Chansons. . ., 68.



Schliisseln gelesen werden konnte. Schon Wilhelm IX. von Aquitanien erwahnt,
dass zum Verstdndnis eine «contraclau» (ein Gegenschliissel) notwendig sei®.
Daher muss jeder Zugang zu einem Trobadorlied einseitig bleiben, wenn
bestimmte Informationsmoglichkeiten von vornherein ausgeklammert werden.
«Als Ausgangspunkt fiir die Betrachtung des Liedes gilt, dass das Wort-Tonver-
hiltnis nicht vom Inhalt, sondern von der Form des Liedes bestimmt wird»,
schreibt Karlheinz Schlager in einem Artikel zum Lied Tant m’abellis I’amoros
pessamens von Folquet de Marselha (P-C 155.22), und er fahrt fort: «insofern
kann der Inhalt des Liedes in den folgenden Betrachtungen iibergangen wer-
den»’. Zu erkldren wire, warum dieser Ausgangspunkt «gilt» und warum der
Textinhalt fiir die Redaktion der Melodie keine Rolle gespielt hat. Schlagers
nachfolgende Analyse ldsst einen solchen Ausgangspunkt als problematisch
erscheinen. Wenn im sechsten Vers an «ungewdhnlicher» Stelle eine Kadenz
steht, ist dieser Sachverhalt bei Vernachldssigung des Textinhalts unerklarlich.
Bezieht man den Text mit ein, so steht an jener Stelle zum einen in der ersten
Strophe «fin’ amors», also der Schliisselbegriff der Trobadorlyrik schlechthin,
und zum anderen folgt anschliessend eine Formulierung - «aleuja mo martire»
-, die Jorn Gruber als auf ein Lied von Berenguer de Palou bezogenes Element
nachweisen konnte °. Es soll nicht behauptet werden, die Kadenz gehe zwingend
aus dem Wortlaut des Textes hervor, aber der Tatbestand ist doch auffallend
genug, um Zweifel an rein formalen Analysen aufkommen zu lassen. Der einzi-
ge Ausgangspunkt, den wir fiir die Auffindung der «contraclau» haben, sind die
Lieder selbst - und zwar in jener Form, wie sie die Handschriften iiberliefern.
Dabei ist zu bedenken, dass alle in Frage kommenden Manuskripte frithestens
gegen 1300 entstanden sind, wiahrend die Trobadorlyrik am Ende des 11. Jahr-
hunderts beginnt. Die vorliegenden Versionen der Lieder sind also im Sinne Leo
Treitlers als «Konstrukte» der Zeit um 1300 zu betrachten, die aus einer gemein-
samen «Matrix» formuliert sind’. Bei den meisten der mehrfach iiberlieferten

4 Wilhelm IX. in seinem Vers de dreyt nien, siebte Strophe:

Fag ai lo vers, no say de cuy Mein Vers ist gemacht, ich weiss nicht

e trametrai lo a selhuy, -‘woriiber. Ich werde ihn jenem senden, der

que lo.m trametra per autruy  ihn seinerseits durch einen andern dort

lay vers Anjau, hinunter in die Gegend von Anjou weiter-

que.m tramezes des sieu estuy  leiten wird. Und ich bitte ihn, mir aus

la contraclau. seinem Etui den Gegenschliissel zukommen
zu lassen.

5 Karlheinz Schlager, «Anndherung an ein Troubadour-Lied», Beihefte zum AfMW 23, Fest-
schrift fiir H. H. Eggebrecht zum 65. Geburtstag, Wiesbaden 1984, 5.

6 Jorn Gruber, Die Dialektik des Trobar, Tiibingen 1983, 44. (Beihefte zur Zeitschrift fiir Romani-
sche Philologie 194). Diesen Hinweis erhielt ich von Wulf Arlt, dem an dieser Stelle fiir seine
zahlreichen Anregungen gedankt sei. Vgl. auch seinen Beitrag «Musik und Text in der Liedkunst
Frankreichs: von den frithen Trobadors zum Stilwandel um 1300» an der Tagung La musica nel
tempo di Dante, Ravenna 12.-14. September 1986, Druck in den Quaderni di Musica/Realta in
Vorbereitung.

7 Leo Treitler, Diskussionsbeitrag zur Kritik des Uberlieferungsbefundes am Symposium «Peri-
pherie und Zentrum in der Geschichte der ein- und mehrstimmigen Musik des 12.-14. Jahrhun-
derts», Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Berlin 1974, Hrsg.
von Hellmut Kiihn und Peter Nitsche, Kassel 1980, 58-74.
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Melodien lassen sich aus dem Vergleich der Fassungen Rahmenbedingungen der
verschiedenen Formulierungen und damit Merkmale eines bestimmten Liedes
erschliessen. In diesem Sinn kann trotz der spiten Aufzeichnungen von den Lie-
dern eines Jaufre Rudel oder Bernart de Ventadorn gesprochen werden. Dar-
iiber hinaus fiithrt der Vergleich auf Eigenheiten der einzelnen Formulierung und
damit gegebenenfalls auf Merkmale einer Redaktion in bestimmten Handschrif-
ten.

Neben rein formalen Kriterien wie Reimschema und Strophenbau, bietet der
Text weitere Anhaltspunkte fiir die Analyse, so in der Gattung des Gedichtes, im
Textinhalt und im syntaktischen Aufbau. Die Musik kann auf alle diese Gege-
benheiten auf unterschiedliche Weise reagieren: nicht jede Gattung «provoziert»
automatisch eine bestimmte musikalische Form, nicht jede Strophenform ent-
spricht jedesmal derselben musikalischen Gestalt, nicht jedes Reimschema fin-
det seine stereotype Entsprechung - so wenig wie jedes «ai las!» durch einen
musikalischen Seufzer eingelost wird. Jedes Lied ist ein textlich-musikalisches
Ganzes mit eigenen Gestaltungsprinzipien. Dass diese in verschiedenen Liedern
wiederkehren konnen, entspricht nicht zuletzt der Einschrankung der Moglich-
keiten durch tonal begrenzten Ambitus, Einstimmigkeit und weitgehend syllabi-
sche Deklamation.

Bernart de Ventadorn (...1147-1170...) ist der fritheste Trobador, von dem
mehrere Melodien in Konkordanzen erhalten sind. Damit liegt ein Vergleichs-
material vor, welches sowohl Einblick in die Machart der Lieder unter dem spe-
ziellen Aspekt des Verhiltnisses von Musik und Text, als auch in die redaktionel-
len Eigenarten der Handschriften erlaubt. Was den zweiten Punkt betrifft, so
richtet sich der Blick vor allem auf die Handschrift R (Paris, B. N. f. fr. 22543),
da sie nicht nur die umfassendste, sondern auch jene Trobadorquelle ist, die im
Ursprungsland der Dichtung, im Languedoc, geschrieben wurde®. Als weitere
Quellen stehen zur Verfiigung:

X Paris, B. N. f. fr. 20050
W Paris, B.N.f. fr. 844
G Milano, Biblioteca Ambrosiana R 71 sup.

Bei den folgenden Uberlegungen geht es darum, an einigen ausgewéhlten Bei-
spielen zu zeigen, wieweit sich im einzelnen ein Zusammenhang zwischen der
musikalischen Formulierung und den verschiedenen Gegebenheiten des Textes
beobachten und diskutieren l4sst. Die Untersuchung geht jeweils von der ersten
Strophe aus und ldsst die weiteren Texte zur gleichen Melodie unberiicksichtigt.
Der damit ausgeklammerten Problematik des Strophenliedes werde ich an ande-
rer Stelle nachgehen. Zum besseren Verstdndnis wird jedem der besprochenen
Lieder der Text im Wortlaut der Handschrift R mit deutscher Ubersetzung vor-
angestellt. Bei den im okzitanischen Text in Majuskeln geschriebenen Wortern

8 Die neueste Studie iiber dieses Manuskript war mir bisher nicht zugénglich: Elisabeth Aubrey, 4
Study of the Origins, History, and Notation of the Troubadour Chansonnier Paris B. N. f.
Jr. 22543. Unpublished dissertation University of Maryland, 1982.
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handelt es sich um Schliisselbegriffe der Trobadorlyrik. Die Interpunktion soll
lediglich das Verstandnis erleichtern. Die deutsche Fassung will einen moglichst
getreuen Wortlaut geben und erhebt keinen Anspruch auf poetische Schonheit.

Das einzige Lied Bernarts, das in allen vier der genannten Handschriften mit
Melodie erscheint, ist das berithmte, oft kontrafizierte Lerchenlied Can vei la
lauzeta mover (P-C 70.43), iiberliefert in X47°, W190’, G 10, R 56’. Die Version
der Handschrift X ist mit einem eigenen altfranzosischen Text iiberliefert.

1 Can vei la lauzeta mover
de IOI sas alas contr’al rai,
que s’oblida laissas chazer
4 perla DOSSOR c¢’al COR li vay.
Ai las! cal ENVEIA m’en ve
de qui q’ieu veya IAUZION.
7 Meravilhas ai, car desse
lo COR de DEZIRIER no.m fon.

Wenn ich sehe wie die Lerche

aus Freude ihre Fliigel gegen den Sonnenstrahl bewegt,
wie sie sich vergisst und fallen l4sst

wegen der Siisse, die ihr ins Herz dringt,

ach, was fiir Neid erfiillt mich

auf denjenigen, den ich in Freude sehe.

Ich wundere mich, dass mir sogleich

das Herz nicht vor Sehnsucht schmilzt.

Metrisches Schema: a8 b8 a8 bS8 ¢80 dR -¢8 dl
Musikalische Form X, W, G: A B C D | ST 2 B G
Musikalische Form R~ B G- =D E F B G

Fine parallele Ubertragung der vier Fassungen findet sich auf den folgenden Sei-
ten. Diese und alle folgenden Ubertragungen iibernehmen die in den Originalen
stehenden Zusatzzeichen wie Akzidentien oder Striche im Notentext sowie alle
Punkte des Textes. Die Zeilenenden der Handschriften werden mit einem V am
oberen Rand der Systeme bezeichnet.

Das Lerchenlied wird in der Forschung durchgehend als «oda continua»
beziehungsweise als «durchkomponiert» bezeichnet. Bei dieser Klassifikation
bleiben die vielen Beziehungen zwischen den verschiedenen Abschnitten der
Melodie unberiicksichtigt, auf die vor allem Bruno Stédblein und Peter Giilke in
ihrer Interpretation der Fassung in der Handschrift G aufmerksam machten®’.
Die stiarkste Ubereinstimmung zweier Melodiezeilen bieten die Verse 4 und 7, die
sich in der Handschrift R sogar Ton fiir Ton entsprechen und bei ndherem Zuse-
hen auf einen klaren Zusammenhang der Formulierung mit den Gegebenheiten
des Textes hinweisen. Ein gemeinsames Merkmal aller Fassungen dieses Liedes
ist die Tendenz, die Verse mit einer syllabischen Deklamation zu beginnen und

9 Vgl. Anmerkung 1.
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Gruppen mit mehreren Tonen iiber einer Silbe erst gegen Ende der Verszeile zu
bringen. Umso stiarker fallt ins Gewicht, dass die wiederholte Melodiezeile in
der Handschrift R - und nur hier - die syllabische Deklamation mit einer Vier-
tongruppe auf der vierten Silbe unterbricht. Zur Interpretation dieser Eigenheit
der Formulierung ist es notwendig, die weiteren Viertongruppen heranzuziehen.

Vers | Vers 2
2 1 2 B3 4 5 6 7 8 1 2 3 4 5 6 7 v 8
X o i‘ A\ = -
& Plai-ne d’ire et de des- con- fort. Plor.en chan-tant m’en re - de - dui.
9 1 P V 1 Rl
Wz 2 > s e N - v v
& Quanvei 'a-lo- e- te mo - der.. s Des ioi, ses-¢ @iz vles.. contre. .. al rai..
A A%
G é—z—'—'m_'—._'—‘ud—c
DY) R F
8 Qan vei la lau-de-ta mo - ver. De ioi sas a- las con- tral rai.
f ; v :
R
Can vei la lau-ze-ta mo - ver. De ioi sas a- las con- tral
a Vers3 Vers 4 v
P 'h P
X © < ~he gt
&  Sa-chiez de fi que j’ai grant tort. Car a-ssez trop chaio- ie fui
A A : v £
1 |
4 ?mﬁ_mm—'—'—'_'_. L e
& Que soubli- de lais- se ca- der. Per la dou-cor quelcorli vai.
A \Y
G F'_'LI._._@_‘—'_._._._I_. r )
g Per la dol- ¢or qu’el cor li vai., S’obli- da es lai- sa ca- der.
A A
L i P e 1
R ~—] . — |
o s e
¥  Que s’obli- da laissa.s cha - zer. Per la dossor clal @ corhi ' vay:
. Vers 5 5 Vers 6 V
b iesseo = . = = e, o
'.54 Quant moncuerne ma boi-che mui A rien qui te-nist a de - port.
A
)” 4 1 —— Y
W W‘z_‘_' — r“. l—l"—l_._.__._l_.t
?9) He! tan granzen vi- de men pren. De co qu est si en jau- si- on.
"
G ———= J_'_m:!'——l‘z—:
f,) Ha las com grand en -veia. m ve De cui que ve-ia jau - ci- on.
A
P - 1
Ry =0 w & I—.“—I_._._._l_'_i!
}J Ai las cal en- ve- ia mken ve. De qui que ve-ya iau - zi- on
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A Vers 7 Vers 8 v

)" A 1
X %ﬁ_._._‘_. s ~ = |

e) s R - bl & ;

& Se por cert non qen-si re - cort M’ire et mon duel et mon e- nui.

A Y
W éﬁ—'_._‘! — : i

Y I &
e ) ) i ) * i v
8 Mi-ra-vill me q’eunies del sen. Et cor de de-sir- rier non fon.
Vi
1

G 1

o) d 2 i ; 3

& Me -ra-veil-las ai car de se. Lo cor de de-si- rer no.m fon.

ol
R @" "‘*! st I

o 1 - &
o) . T 3 T -
& Me-ra-vil- has ai car des -se. Lo cor de de-zi- rier no.m fon.

Die Version R enthélt fiinf solche Gruppen. Im ersten, fiinften und sechsten
Vers stehen sie jeweils auf der siebten, also vorletzten Silbe. Die auffalligen
Melismen iiber der vierten Silbe in den Versen 4 und 7 stehen iiber den Worten
«dossor» und «meravilhas». Im ersten Fall handelt es sich um die betonte Silbe
eines wichtigen Wortes, denn «dossor» ist die treibende Kraft fiir das Verhalten
der Lerche. Im siebten Vers dagegen handelt es sich weder um einen Schliisselbe-
griff noch um eine betonte Silbe, und das Melisma steht nicht auf der vorletzten
Verssilbe. Damit kdnnte es sich um eine aus der Wiederholung der Melodiezeile
resultierende und um der musikalischen Grossform willen in Kauf genommene
Ausnahme handeln. Diese Interpretation wird jedoch relativiert, wenn der syn-
taktische Zusammenhang der Strophe bei der musikalischen Analyse beriick-
sichtigt wird. Im Text bilden die ersten vier Verse eine Sinneinheit mit einer
(schwachen) Gliederung nach dem zweiten Vers. Die Verse 5-8 werden in zwei
mal zwei Verse unterteilt, wobei das Verspaar 7/8 durch das Wort «desse»
(sogleich) an die Verse 5/6 angeschlossen wird. Innerhalb dieser grosseren syn-
taktischen Abschnitte 1dsst sich eine Gliederung in kiirzere Einheiten erkennen.
In den ersten vier Versen fallen die syntaktischen Abschnittsgrenzen mit den
Versenden zusammen. Im fiinften Vers bildet der Ausruf «ai las!» eine zweisilbi-
ge Einheit. Ein weiteres Element dieser feineren Unterteilung ist die Verbindung
der Verse 7 und 8, wo sich die syntaktische Zdsur nach der fiinften Silbe des
siebten Verses und nicht am Zeilenende befindet. Somit steht die Viertongruppe
iiber «meravilhas» am Ende einer syntaktischen Einheit und zwar auf deren vor-
letzter Silbe, wobei sich auch der Melodieverlauf vor der Viertongruppe mit dem
Sekundanstieg im fiinften Vers vergleichen lédsst:

A SRR,
R é_._-_,_.__l g .
?‘9 Ai las cal en-ve-ia m'n ve
A
#\y e s == = =t
D)) ; : R LN
g Me - ra - vil - has ai car des - se

syntaktischer Einschnitt

Unterstrichen wird die syntaktische Zasur im siebten Vers auch dadurch, dass
das letzte Wort der Sinneinheit «ai» mit den Endwortern der Verse 2 und 4,
«rai» und «vai» reimt. Wenn aber das Melisma in Vers 7 auf der vorletzten Silbe
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steht, dann bildet die Viertongruppe in Vers4 iiber «dossor» mit der Betonung
eines wichtigen Wortes die Ausnahme. Das verweist auf ein Zusammentreffen
mehrerer gestalterischer Mittel: (1) das formale Moment der Zeilenwiederho-
lung, (2) das Prinzip des Melismas auf der vorletzten Silbe, (3) die Betonung des
Schliisselwortes «dossor» durch eine charakteristische Mehrtongruppe. Im
Blick auf die Gewichtung dieser drei Momente ist ein weiterer auffallender
Unterschied zwischen R und den anderen Handschriften von Interesse. Er
betrifft den Anfang des fiinften Verses. Denn hier fehlt in R die Hervorhebung
des «ai las!» durch ein Melisma, wie es sich in G und W (entsprechend der Text-
variante «He! tan granz envide m’en pren») findet. Selbst der altfranzdsische
Text der Handschrift X, der an dieser Stelle keinen Ausruf bringt, beginnt den
zweiten Teil mit der Viertongruppe auf «Quant mon cuer ne ma boiche mui».
Doch unterscheidet sich die Fassung in R bei diesem Vers auch darin von denje-
nigen in den weiteren Handschriften, dass sie den Sekundaufstieg um eine Terz
tiefer, von f aus beginnt. Das erinnert an den Anfang des Liedes mit dem
Schluss der Melodiezeile auf g und der Viertongruppe in der Folge —e—5-o-—2— .

e —F 4
& Can vei la lau-ze- ta mo- ver
£

R A Bt —_— & ¥ o ¥ &
d . o) 2
& Ai las cal en-ve- ia m¥en ve

Nun weisen die beiden Verse auch in der Wortgliederung und im Klang Uberein-
stimmungen auf: in beiden folgt jeweils ein dreisilbiges Wort auf drei einsilbige
und die Vokalfolge ist &hnlich:

Vers1: a el g au e a
NergS: 41 a a e e a e

Der Ausklang in «mover» bzw. «m’ en ve» bildet eine weitere Ahnlichkeit der
Verse, die je eine Strophenhélfte einleiten. So bietet R auch hier eine deutlichere
formale Organisation der Melodie. Andererseits wire es zu einfach, aus dieser
Korrespondenz auf eine Vernachlédssigung des Ausrufs zu schliessen. So resul-
tiert in R aus dem Einsetzen des Sekundaufstiegs auf f eine Hochstellung des «ai
las!», die dadurch unterstrichen wird, dass auch der vorangehende Vers mit dem
Sekundaufstieg f -g —a beginnt.

Im Blick auf diese Moglichkeiten eines je anderen aber eben durchaus subtilen
Zusammenhangs der musikalischen Formulierung mit dem Text koénnte auch
der Strich nach der vierten Silbe des vierten Verses von Interesse sein. Ein Strich
steht in R jeweils am Ende der Verse und zum ersten Mal innerhalb eines Verses
im dritten Vers:

R?Ab'—'_ﬁr_,_i_ltl_J_,_L.j

NV
5) Que so- bli- da lais- sas cha- zer

-
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Die Lerche vergisst sich - und ldsst sich fallen. Trennungsstriche finden sich
sonst nur in den melodisch identischen Versen 4 und 7, die ja eine Sonderstel-
lung einnehmen. Es ist nicht auszuschliessen, dass sie jeweils auf besondere Stel-
len innerhalb der Verse hinweisen.

Die Verwendung von Mehrtongruppen als Element einer textbezogenen Gliede-
rung der Melodie sowie Trennungsstriche an bestimmten Versstellen sind auch
Merkmale der Fassung R von Tant m’abelis I’'amoros pessamens des Trobadors
Folquet de Marselha (P-C 155.22), welches Karlheinz Schlager im weiter oben
zitierten Aufsatz analysiert hat (vgl. S. 10). Eine Untersuchung dieser Melodie
unter dem Blickwinkel der am Lerchenlied gemachten Beobachtungen ist in
Hinsicht auf die Frage nach allfilligen redaktionellen Eigenheiten der Hand-
schrift R von Interesse. Die Ubertragung der Melodien nach G2’ und R 42’ folgt
auf den Seiten 17/18. Die in der Handschrift W 188’ fragmentarisch iiberlieferte
Melodie wird hier nicht beriicksichtigt.

1 Tant m’abelis I’amoros pessamens,
que s’es vengutz ins en mon COR assire,
per que no.i pot nulhs autres PRETZ caber,
4 ni mais negus no m’es dos ni plazens,
c’adoncx vieu sas, cant m’auzio.ls sospirs
e FIN’AMORS aleuja mo martire,
7 que.m promet 101, mais trop lo.m dona len,
c’ab bel semblan m’a traynat lonjamen.

So sehr gefillt mir der liebende Gedanke,

der sich in meinem Herzen niedergelassen hat,

dass kein anderer Wert mehr darin Platz hat,

noch ein anderer mir siiss und angenehm ist.

So lebe ich zufrieden, wiahrend die Seufzer mich toten,

und die feine Liebe, welche mir Freude verspricht,

sie aber zu langsam gewéhrt, erleichtert meine Qual,

denn mit ihrer schonen Erscheinung hat sie mich schon lange an sich
gezogen.

Hinzuweisen ist auf einige von anderen Handschriften abweichende Formulie-
rungen in R: Im zweiten Vers schreiben alle Handschriften ausser M, R und f
«que s’es vengutz en mon FIN COR assire» (M= Paris, B.N.f. fr. 12474, f=
spéatere nicht aus dem Mittelalter stammende Kopie). Im dritten Vers bringt nur
R das Schliisselwort PRETZ, die anderen Handschriften schreiben «pes» oder
«pens». Die grosste Abweichung findet sich im fiinften Vers, wo durch das
Reimwort «sospirs» statt «cossire» das metrische Schema verdndert wird.

Durch die Formulierung PRETZ im dritten Vers enthélt die Strophe je zwet
aufeinanderfolgende Verse mit einem Schliisselwort und zwar an zweiter und
dritter bzw. drittletzter und vorletzter Stelle in der Strophe, also in symmetri-
scher Anordnung.
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Vers 7

")
& = T _o & - ®
g ge.m pro- met 101 mas t-r'op 110 e c’i'o - na len s
f) .
Ry =
) — - g T o 5P 5 s
8 que.m pro- met 101 mais trop lom  do- na len.
Vers 8
G Il' . P ] &
% L'—.—g‘—-T-—’—LU*
SA cab BEL SEN - BLAN m’a trai- nat lon-  ga- men
R & . I e ¢ =
8 cab BEL SEM - BLAN m’a tray - nat lon - ja o men.
Metrisches Schema:
G al0 bl0’ c10 alo b10’ b10’ d10 d10
R al0 bl0’ c10 alo d10 bl0’ el0 el0
Musikalische Form:
G A B C D E F. € D
R A B C D E F C D

Das metrische Schema in G mit den beiden Reimpaaren in der zweiten Strophen-
hilfte ist regelméssiger als jenes in R mit dem neuen mannlichen Reim im fiinf-
ten Vers. Diese Textvariante ist aber keinesfalls als redaktioneller Irrtum zu
sehen, da die melodische Gestalt des Verses mit jener des ersten Verses zu ver-
gleichen ist, der ebenfalls mdnnlich endet. Es handelt sich also um eine Bezie-
hung zwischen den Versen, die je eine Strophenhélfte einleiten:

[a)
R{y—= & = ¢. = e

¢  Tant ma- be- lis la- mo- ros pes- sa- mens
JAL — |

Rigy —e—= B -t a8 o V. -
g c’a- doncx vieu sas. cant m’au- si- zo.ls sos - pirs

Was nun den sechsten Vers betrifft, der von Schlager als Ausnahme angespro-
chen wurde, so weisen beide Melodien die von ihm erwidhnte Kadenz iiber den
ersten vier Silben auf. Der abschliessende Charakter dieser Wendung iiber
«fin’amors» wird noch durch weitere gestalterische Mittel der Melodie unter-
strichen. In der Fassung G kann die Kadenz mit den Schliissen der Verse 3 und 7
verglichen werden, was Melodiefithrung und Gruppierung der Noten betrifft. In

18



der Handschrift R bestehen diese Ubereinstimmungen nicht, jedoch ldsst sich
anhand der Verwendung von Tongruppen ein Aufbau der ganzen Melodie nach-
zeichnen, der auch die Stelle iiber «fin’amors» sinnvoll einschliesst. Im Lerchen-
lied hat sich gezeigt, dass eine innerhalb des Verses stehende syntaktische Glie-
derung durch eine Gruppierung der Tone, welche im allgemeinen den Vers-
schliissen eigen ist, betont werden kann. Charakteristisch fiir jenes Beispiel war
die Viertongruppe tiber der vorletzten Silbe. Die kadenzierende Wendung iiber
«fin’amors» in diesem Beispiel weist in R iiber der dritten Verssilbe, welche
zugleich die vorletzte der Wendung ist, eine Dreitongruppe auf. Solche Gruppen
finden sich in dieser Melodie jeweils iiber der vorletzten Silbe in den Versen 1, 2,
5 und 8. Innerhalb der Verse stehen sie auf der dritten Silbe der Verse 2, 3 und 6
und ausserdem {iiber der fiinften Silbe in Vers 4. Die Stellung der Gruppe in den
Versen 2 und 3 entspricht jener im sechsten Vers. Somit stehen alle Dreitonme-
lismen ausser jenem im vierten Vers auf der dritten oder auf der vorletzten neun-
ten Silbe. Die Ausnahme im vierten Vers verwirrt auf den ersten Blick, beson-
ders da nach der vierten Silbe ein Trennungsstrich steht. Ein Vergleich mit Vers 3
allerdings zeigt, dass die Melodie von der dritten Silbe an den Beginn des dritten
Verses zitiert:

per que no.i pot nulhs au- tres PRETZ ca- ber

R%_—_‘,_jr_,_r'—i—'l —

ni mais ne- gus no m’es dos ni pla - zens

Die Ausnahmestellung der Dreitongruppe resultiert aus der Wiederaufnahme
von melodischem Material, welche in Ubereinstimmung mit dem Text die klang-
liche Ahnlichkeit der Worte «no.i» und «no» beziehungsweise «pot» und «dos»
durch melodische Entsprechungen betont.

Die Wendung iiber «fin’amors» im sechsten Vers wird nun nicht nur durch
Kadenz und Verwendung der Dreitongruppe, sondern auch durch einen Tren-
nungsstrich vom nachfolgenden Versteil abgehoben. Trennungsstriche innerhalb
der Verse stehen in den Versen 4, 6 und 8 nach der vierten, in den Versen 6 und 8
zusitzlich nach der siebten Silbe. Die Unterteilung der Zehnsilbler in vier plus
sechs Silben wird in allen Versen durch Verlauf und Gruppierung der Melodie
und/oder Trennungsstriche hervorgehoben. Besonders auffallend ist der mit der
Stelle iiber «fin’amors» vergleichbare Abstieg zum ¢ an entsprechender Stelle im
zweiten Vers. Da er aber im Gegensatz zur Wendung iiber «fin’amors» mit dem
letzten Ton des vorhergehenden Verses beginnt und der Trennungsstrich fehlt,
setzt sich die Stelle weniger stark von ihrem Kontext ab als die Kadenz iiber
«fin’amors». Diese ist mithin die einzige Stelle im ganzen Melodieverlauf, die
durch Kadenz, Dreitongruppe und Trennungsstrich hervorgehoben wird. Dazu
kommt noch, dass die Wendung eine Terz unter dem Schlusston des vorherge-
henden Verses beginnt, was eine Trennung von Vers 1 bewirkt.
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Interessant ist die Tongruppierung der letzten drei Versanfiange:

f)
P 4 "
R = I
e [
8 e FIN' A- MORS
fa)
)*
R:@B_,_,:b_,_. =
o o
& que.m pro - met 101
i
R s = t
AN 7 4 - - - -
s W s
# c¢lab bel sem - blan

Die entsprechenden Textstellen nennen drei wichtige Begriffe der Trobadorlyrik:
«fin’amors», «ioi», «bel semblan». Dem Schliisselwort «fin’amors» kommt die
grundlegendste Bedeutung zu. Dem entspricht die deutliche Hervorhebung in
der Melodie. Ausserdem wird durch den abschliessenden Charakter der Wen-
dung das auf eine friihere literarische Vorlage bezogene Textelement «aleuja mo
martire» seinerseits betont.

Wie im Fall der Viertongruppe im siebten Vers des Lerchenliedes ldsst sich
auch in Tant m’abelis die ungewohnliche Kadenz durch die Betrachtung der gan-
zen Melodie und der ihr eigenen gestalterischen Mittel erschliessen. Und auch in
diesem Beispiel gilt, dass diese Mittel in engem Zusammenhang mit Gegebenhex-
ten von Textinhalt und Syntax stehen.

Sowohl in Bernarts Lerchenlied, als auch in 7ant m’abelis von Folquet de Mar-
selha stimmen metrisches Schema und musikalische Grossform nicht iiberein,
und dennoch sind in beiden die Zusammenhange zwischen Musik und Text sehr
eng. Dies zeigt sich auf der Ebene des Textinhaltes, der Syntax, des Wortklanges
und des Strophenbaus als Ganzem, welche in einer ganz bestimmten musikali-
schen Form ihre Entsprechung finden. In den beiden Beispielen l4dsst sich vor
allem die gezielte Verwendung der Mehrtongruppen beobachten. Dass Gegeben-
heiten des Textes auch durch andere musikalische Mittel beriicksichtigt werden,
soll an einem weiteren Werk Bernarts gezeigt werden. Ich wéhle ein Lied, bei
dem metrische und musikalische Form weitgehend iibereinstimmen. Es ist in
zwel Handschriften iiberliefert, was iiber die Betrachtung der einzelnen Versio-
nen hinaus einen Einblick in die redaktionellen Eigenheiten der Handschriften
unter Beriicksichtigung zum Teil kleiner, aber bedeutsamer Textvarianten
erlaubt.

Be m’an perdut en lay ves Ventadorn (P-C 70.12) ist in G 14 und R 57 iiberlie-
fert.
Ubertragung der Melodien siehe S. 21/22.

Metrisches Schema: al0 bl0Q’ al0 bl0’ al0 al0 bl0’
Musikalische Form: A B A B C BB
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1 Be m’an perdut en lay ves Ventadorn
tug miei amic, pus ma DONA no.m ama.
Non ay razon que ieu ia maiys lai torn,
4 tant es vas mi braua e no.s reclama.
Tot iorn me fai semblar irat ¢ morn,
car en S’AMOR mi delieg e.m sojorn,
7 ederes als no.s rancura ni.s clama.

Wohl haben mich alle Freunde dort in der Gegend von Ventadorn
verloren, da meine Dame mich nicht (mehr) liebt.

Ich habe keinen Grund, jemals dorthin zuriickzukehren,

so hart ist sie gegen mich und sehnt sich nicht nach mir.

Den ganzen Tag lasst sie mich zornig und triibsinnig erscheinen,
denn in ihrer Liebe liegt mein Ergodtzen und meine Freude,

und iiber etwas anderes kann sie sich nicht gramen oder beklagen.

Auffallend ist auch in dieser Strophe die symmetrische Anordnung der beiden
Schliisselworter DONA und AMOR.

Der erste Vers lautet in den beiden Fassungen nicht gleich. Die Textvariante
der Handschrift R findet sich noch in zwei Texthandschriften (N: Cheltenham,
Thirlestaine House, Collection T. Fitz-Roy Fenwick 8335, 14.Jh. a: 1589
geschriebene Kopie einer Handschrift des 13. Jahrhunderts), wihrend der Wort-
laut in G der Mehrzahl der Quellen entspricht.

Vers 1 in G: «Be m’an perdut lai enves Ventadorn»
Vers 1 in R: «Be m’an perdut en lay ves Ventadorn»

Beide Verse machen die gleiche Aussage, jedoch verschiebt sich die Gewichtung
des Satzes. In G steht: «Wohl haben sie mich dort in Ventadorn verloren» und in
R: «Wohl haben sie mich dort verloren, in Ventadorn». Die unterschiedliche
Formulierung hat Konsequenzen fiir die Melodiegestaltung in beiden Fassun-
gen.

In der Version G fillt die musikalische Zadsur dieses ersten Verses zwischen
vierte und fiinfte Silbe:

L 2 3 4 1 5 6 7 8 9 10
)* A
Coy—s = T =
P) [ 4 : L [ o r 4 >
& Ben mhan per-dut ‘lai en - ves Ven- ta- dorn
p

Der identische Quartfall iiber den Silben 2/3 und 6/7 mit anschliessendem Terz-
aufstieg unterstreicht die Aufteilung des Verses in zwei ungleich lange Teile. Das
Wort «lai» steht zwischen den beiden identischen Tonfolgen.

In der Fassung R bildet das Wort «lay», der Textformulierung des Verses ent-
sprechend den Hohepunkt der Melodie und steht zwischen dem symmetrisch
angelegten Versteil der Silben 1-5 und den versetzten Tongruppen iiber den Sil-
ben 7/8 bzw. 9/10. Der Klangwiederholung ves Ven(tadorn) im Text entsprechen
in der Melodie zwei gleiche Tongruppen:
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= = —
Ben m’n per- dut 1laii  en ves Ven- ta-  dorn
A - L | T
e e o - B 5 s
R @ S : :
& Be m’an per - dut en 1 lay | ves Ven- ta- dorn

Im dritten Vers, der die Melodie des ersten Verses wiederholt, steht auf dem
Hohepunkt der Melodie «ieu» (ich). Vergleichbar dem Fall der Viertongruppe
im Lerchenlied iber dem Wort «dossor» (4. Vers) fiigen sich hier verschiedene -
gestalterische Mittel zu einem sinnvollen Ganzen:

- die Melodiewiederholungen in der ersten Strophenhilfte, welche dem Reim-
schema entsprechen

- die Koinzidenz, dass auf dem melodischen Hohepunkt der Verse 1 und 3
wichtige Worte stehen: zum einen «lay», das in diesem Fall «dort», in ande-
ren Zusammenhingen aber auch «im Heiligen Land», «im Jenseits» und
anderes heisst, also ein Wort mit einigem Gewicht; und zum anderen «ieu» als
erste Eigennennung des Dichters

- die jeweils auf die syntaktischen Gegebenheiten Riicksicht nehmende Melo-
diegestalt des ersten Verses in beiden Handschriften.

Die Beziehung zwischen Musik und Text auf syntaktischer Ebene geht aber iiber
die Verseinheit hinaus, da die Verse 1 und 2 nicht am Zeilenende, sondern zwi-
schen der vierten und fiinften Silbe des zweiten Verses gegliedert sind. «Alle
meine Freunde dort in der Gegend von Ventadorn haben mich verloren / weil
meine Dame mich nicht (mehr) liebt.» Die Handschrift G formuliert die entspre-
chende Melodie wie folgt:

Ben m’an perdut lai en-ves Ven-ta-dorn tuit miei a-mis pos ma do-na noma- ma

Die ersten vier Silben des zweiten Verses schliessen durch den Abstieg nach ¢
melodisch an den Schluss des ersten Verses an. Darauf folgen zwei gleiche Grup-
pen d -f-e iiber «pos ma dona», mit der wiederholten Vokalfolge oaoa. Im
ersten Vers steht die gleiche Tonfolge in identischer Gruppierung mit anschlies-
sendem Einzelton d iiber «ves Ventadorn», im dritten Vers liber «mais lai».

Der zweite Vers ist in der Fassung G symmetrisch angelegt:

r : 1

o e T e T 9 10 3
M

GIA ; &
:i [ 1‘_'j—*l_—'—.
% L ¥ o - “r L : r"".‘ “'I
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Die syntaktische Zasur nach der vierten Silbe findet ihre Entsprechung im
Abstieg nach ¢, der melodisch als Schluss des Verses wiederkehrt.

Der folgende Vergleich der zweiten Verse in G und R zeigt, dass beide Fassun-
gen melodisches Material gemeinsam haben, wobei jedoch in R die aufsteigen-
den Terzen ausgefiillt sind. Die Melodie bewegt sich in Sekunden innerhalb der
Quinte f-c.

Wie bei der Fassung G ldsst sich eine Dreiteilung der Melodie feststellen,
wobei das Ende des ersten Melodieteiles mit der syntaktischen Zasur zusammen-
fallt:

G

la)

" A

2

= Z g e g

:8) [4 ¥ o > = @ T oy o

Tuit miei a- mis pos ma do - na no.m a- ma

fa)
p” 1
R :@w—l—‘—'—‘ﬁ—'—w

oJ o :
& Tug -1miei a- mic pus ma do- na no.ma- ma

Der Teil nach der Zasur bis zum Versende wird fiir eine weitere syntaktische und
metrische Einheit, ndmlich Vers 5, verwendet:

R W_,j_,_-—‘f—’—."—“b—ﬁ.—‘—!—'ﬁ.L =
) e ;
& Tug miei a- mic pus ma do - na no.m a- ma
Tant es vas mi brau a e no.s re- cla- ma
A
A - —
R & e L‘W""'—I—"L’_._._r_
5) Totiorn me fai sem-blar i- rat € morn

Die Verse 2 und 4 sind melodisch identisch. Nun steht aber die syntaktische
Zasur im vierten Vers nicht nach der vierten, sondern nach der sechsten Silbe.
Dies entspricht den Verhiltnissen in allen Versen ausser 2 und 6. Es handelt sich
gleichsam um den Normalfall innerhalb der Strophe. In den Versen 2 und 6 fin-
den sich in der Fassung R Trennungsstriche nach der vierten Silbe, also an der
auffallenden Verszdsur. Im zweiten Vers ist ausserdem ein weiterer kiirzerer
Strich nach der sechsten Silbe zu beobachten, der als Hinweis auf die «reguldre»
Gliederung gesehen werden konnte. Der Text des sechsten Verses heisst: «car en
s’AMOR / mi delieg e.m sojorn». Ein entsprechender Strich steht auch in der
Fassung G. Das erinnert an den Strich nach «fin’amors» in Tant m’abelis. Die
Textstelle mit dem Schliisselwort AMOR wird in R durch den syllabisch dekla-
mierten Sekundaufstieg, der in der ganzen Melodie keine Entsprechung hat,
besonders hervorgehoben.

Auch in Be m’an perdut entspricht die Musik inhaltlichen, syntaktischen und
einzelnen phonischen Gegebenheiten des Textes. Dies gilt auf verschiedene Wei-
se fiir beide Handschriften. Die musikalischen Mittel, mit denen diese Zusam-
menhinge geschaffen werden, sind freilich andere als im Lerchenlied oder in
Tant m’abelis. Statt der gezielten Plazierung von Mehrtongruppen, wie sie die
Handschrift R dort aufweist, finden sich hier symmetrische Melodieteile und
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Wiederholungen von Tonfolgen als Gliederungsmittel eingesetzt. Die gestalteri-
schen Mittel konnen von Lied zu Lied verschieden sein, innerhalb einer Melodie
werden sie jedoch systematisch verwendet.

Ein in mehrerer Hinsicht interessantes Beispiel aus Bernarts Werk ist das Lied
Ab ioi mou lo vers e.l comens (P-C 70.1), da es nicht nur einen komplexen Text-
aufbau der ersten Strophe aufweist, sondern auch eines der wenigen Beispiele
ist, welche in der Handschrift R in mensural verdeutlichter Notation wiederge-
geben sind. Ein Eingehen auf die Notationsproblematik ist in diesem Rahmen
nicht beabsichtigt, deswegen wird auch die Ubertragung in unrhythmisierter
Form gegeben, jedoch lasst der Wechsel von Longen und Breven, wenn er auch
nicht tiberall systematisch durchgefiihrt erscheint, die Erstellung einer rhythmi-
schen Fassung zu.

Das Lied ist in W202, G9” und R 57 iiberliefert. Die Rhythmisierung in R
wirft die Frage auf, ob es sich allenfalls bei dieser Fassung um eine spitere Uber-
lieferungsschicht als in W und G handeln konnte, und ob das dann auch fiir wei-
tere Melodien dieser Handschrift gilte. Die Frage inwieweit die einzelnen Hand-
schriften Material der gemeinsamen Matrix verwenden und wieweit die Melo-
dien auf bestimmte spdtere Redaktionen zuriickgehen, kann nicht endgiiltig
beantwortet werden. Vorerst kann es sich lediglich darum handeln, charakteri-
stische Merkmale der Melodiegestaltung in den einzelnen Handschriften zu sam-
meln und miteinander zu vergleichen.

Was die musikalische Form der verschiedenen Versionen von Ab ioi mou lo
vers betrifft, so unterscheidet sich R von den beiden anderen Handschriften
durch den Aufbau A B A B der ersten Strophenhélfte. Die anderen Fassungen
erscheinen auf den ersten Blick als «durchkomponiert», bei niherem Zusehen
jedoch ergibt sich ein differenziertes Bild:

w: A B A C Bor B TRTG
G: - il - SR | B 154l it Tt o
R: A B A B C T

Das metrische Schema lautet: a8 b8 b8 al €7 ¢l dlg d10

Die erste Strophenhilfte steht wegen ihrer formalen Sonderstellung in R und
wegen ihres besonderen Textaufbaues im Zentrum der nachfolgenden Uberle-
gungen.

1 Ab IOI mou lo vers e.l comens
et ab IOI reman e fenis.
Et ab que bona sia la fis,
4 bos crey qu’er lo cemensamens.
Per la bona comensansa
mi don IOI et alegransa.
7 Per so deu hom la bona fin grazir,
car totz bos faitz aug lauzar al fenir.
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Mit Freude hebe ich den Vers an und beginne ihn

und in Freude verharre ich und ende ich,

und wenn nur das Ende gut ist,

glaube ich auch, dass der Anfang gut sein wird.

Durch den guten Anfang

wird mir Freude und Frohlichkeit geschenkt;

und das gute Ende muss man deswegen willkommen heissen,
weil ich alles gute Tun am Ende loben hore.

Der Text der Fassung R enthilt zwei kleine, aber nicht unbedeutende Varianten.
Vers 6 lautet: «mi don ioi et alegransa» (gibt mir Freude und Frohlichkeit). Die-
se Formulierung findet sich ausschliesslich in R. In den anderen Handschriften
heisst es: «mi ven ioi et alegransa» (mir kommt Freude und Fréhlichkeit). Die
Wendung «mi don» weckt die Assoziation zu «midons», einer Bezeichnung fiir
die verehrte Dame. Midons schenkt Freude und Frohlichkeit. Die Handschrift R
entstand als einzige der notierten Quellen im Languedoc selbst, X und W stam-
men aus Nordfrankreich, G aus Italien. Eine bewusste Formulierung ist daher
nicht auszuschliessen.

Der letzte Vers enthilt in R ebenfalls eine Textvariante, die sich sonst nur
noch in der Texthandschrift C (Paris, B.N, f. fr. 856) findet. Statt «vei lauzar al
fenir» (ich sehe am Ende loben) steht hier «aug lauzar al fenir» (ich hére am
Ende loben), was zur Verdoppelung des Diphtongs au fiihrt.

Die erste Strophe steht im Zeichen von Beginn und Ende. Das Schliisselwort
IOI erscheint gleich dreimal, in den Versen 1, 2 und 6. Samtliche Verse, mit Aus-
nahme des sechsten, enthalten ein Wort, das sich auf Beginn oder Ende beziecht.
Das nachfolgende Schema verdeutlicht diesen Sachverhalt:

1 Ab IOI mou lo vers e.l comens
et ab IOl reman e fenis. ----------- Bt
Et ab que bona sia la fis ~--=-==-=c=cp-c==-d

4 bos crey qu’er lo comensamens. :
Per la bona comensansa —— :
mi don IOI et alegransa. :

7 Per so deu hom la bona fin grazir, -- - —- -~~~ -
car totz bos faitz aug lauzar al fenir.-------- 4

Auffallend ist die hdufige Verwendung des Wortes «bon», als «bona» in den
Versen 3, 5 nd 7, als «bos» in den Versen 4 und 8. Joan Ferrante '° hat zudem auf
die Anordnung der Endvokale in den Reimwortern hingewiesen:

Reimschema:abbaccdd
Vokale: ail1eaari

10 Joan Ferrante, «Ab joi mou lo vers e’l comens», The Interpretation of Medieval Lyric Poetry.
Ed. by W. T. H. Jackson, Columbia University Press, New York 1980, 113-141.

26



Auch der Wortlaut der Zeilenanfdange entspricht dem Reimschema insofern, als
die beiden Zeilen mit b-Reim durch die Worte «et ab» und die beiden Verspaare
cc dd jeweils mit dem Wort «per» eingeleitet werden. Diese wenigen Bemerkun-
gen zum Text machen deutlich, dass es sich hier um eine dusserst kunstvolle
Strophe handelt.

Betrachten wir nun die Melodie der einzelnen Handschriften, und zwar in
erster Linie die erste Strophenhélfte, die sich in R formal von den anderen Fass-
ungen unterscheidet. Die Ubertragung der Melodien findet sich auf den Sei-
ten 28/29.

Im Text ist die erste Strophenhélfte durch die Reimworte folgendermassen
gegliedert:

1 comens Reim a
2 fenis Reim b
3 .fis Reim b
4 comensamens Reim a

Die Melodie der Handschrift W setzt Vers 1 und Vers 3 in enge Relation zuein-
ander:

A
W H‘- & & — = -
%e) En IOl mou lo ver et cO - mens
A f
o @D
Wiy —a— — # R T e
? E sab -‘que bo- ne en est la fins

Auffallend ist die aufsteigende Quart an den Versenden. Die Verse 2 und 4
haben weniger Gemeinsamkeiten als 1/3, lediglich der sekundversetzte Aufstieg
am Anfang von Vers 4 stellt eine Beziehung zum zweiten Vers her. Der bedeut-
samste Unterschied liegt darin, dass der vierte Vers nicht tief auf g, sondern
hoch auf ¢ endet. Somit ergeben sich drei Versschliisse auf ¢ und einer auf g.
Legte der Quartsprung im ersten Vers und die fallende Linie in der Schlusswen-
dung von Vers 2 eine mogliche Beziehung zu den Reimwortern «comens» und
«fenis» nahe, so wird diese Interpretation durch die Verse 3 und 4 pro-
blematisch, da im dritten Vers iiber «est la fins» der gleiche Quartsprung steht
wie in Vers 1. Demnach handelt es sich um eine musikalische Formulierung, die
sich, wenn auch nur lose, an der Form A B A B orientiert. Allerdings bleibt es -
im Gegensatz zu Fassung R - bei der Entsprechung einzelner Melodieteile.

Im Aufbau der ersten Strophenhilfte entspricht die Fassung G in vielen Punk-
ten der Version W, jedoch weist sie einige Details auf, die sie in die Ndhe der
Formulierung in R riicken. Wiahrend W in den Versen 1/3 entsprechende Noten-
gruppierungen aufweist, findet sich in G ein entscheidender Unterschied in der
Verteilung der Tongruppen:
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Dieser Unterschied entspricht der Lesung des Textes: «Ab ioi mou lo vers/ e.l
comens.» Die Melodie reagiert darauf mit dem Abstieg zum Grundton iiber
«vers» und der syllabischen Deklamation des anschliessenden «e.l comens» mit
Sekundaufstieg. Der Vers 3 «et ab que bona fos la fis» enthilt keine Zdsur und
auch die Melodie ist anders gegliedert in Anlehnung an Vers 2:

G >
%——4——1 = » i T R
s Et ‘ab 10l e~ man e fe - nis
£
G T’[‘K @ r B
%"——o——‘———-‘————.——o—‘ — ®
¢° gl iepl Cgqiel Ho<tna ' Tos la fis

Auch das entspricht dem Sinn der Textlesung, da beide Verse mit «et» eingeleitet
werden und beide bei gleichem Reim (b) mit einem Begriff des Endens schlies-
sen. Hier ist der Aufbau des Textes somit starker durch die Melodie beriicksich-
tigt als in W, wo der musikalische Anklang der Versanfdnge 2/3 schwécher ist.

Der vierte Vers schliesslich nimmt in G den Anfang der Verse 2 und 3 noch-
mals auf und fiihrt die Sekundfortschreitung weiter bis a, was mit der Formulie-
rung der Verse 2 und 4 in der Version R verglichen werden kann.

Was nun die Fassung R betrifft, so ist sie die einzige, die den ersten Strophen-
teil in der Form A B A B bringt, wobei der zweite A-Teil anders notiert ist als der
erste (Silben 5/6) und der zweite B-Teil eine Note mehr enthélt als der erste.
Schon auf den ersten Blick zeigen sich deutlich zwei wichtige Unterschiede der
Formulierung von R im Vergleich zu W und G: es fehlt die Tonwiederholung in
Vers 1 und alle Verse - auch der zweite - kadenzieren auf f. Statt der Tonwieder-
holung steht in R eine Tonfolge, welche sich mit dem Beginn des zweiten Verses
vergleichen lasst:

fa) | ST | T S
R ! [ 3
—— 1 &5 -
Lo =" o g 5
i Ab IOl mou lo vers el co - mens et ab IOl re- man e fe- nis

Syntaktisch sind die beiden Verse parallel gesetzt:

ab ioi mou lo vers e.l comens et ab ioi reman e fenis
in Freude beginneich in Freude ende ich
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Nun beginnt der zweite Vers nicht mit «ab ioi», sondern mit «et ab ioi»,
dadurch erscheint melodisch das zweite «ab ioi» um eine Sekunde nach oben
versetzt mit Fortfithrung des Sekundganges bis a.

Es stellt sich die Frage nach der Parallelsetzung der ersten beiden Verse in R.
Der Vergleich mit den anderen beiden Fassungen zeigt, dass das melodische
Material beinahe Ton fiir Ton den Versen 3 und 4 in der Version G entspricht:

b* A I
G V . |

Offenbar schopft R aus dem gleichen melodischen Material wie G, ordnet dieses
aber systematisch im Hinblick auf die angestrebte musikalische Form einerseits,
und in Riicksicht auf die Gegebenheiten des Textes andererseits. Ausschlagge-
bend ist die Wortstellung, in diesem Fall die klangliche und inhaltliche Ahnlich-
keit der ersten beiden Verse, die zur musikalischen Parallelsetzung anregt.
Durch das viermalige Kadenzieren auf f und die Anndherung der Melodie von
Vers 1 an Vers 2 entsteht in der Version R eine stdrkere Einheitlichkeit der einzel-
nen Abschnitte in der ersten Strophenhilfte. Im Blick auf die redaktionellen
Unterschiede zwischen den einzelnen Handschriften akzentuiert sich die Frage
nach der Einordnung solcher Beobachtungen. Handelt es sich um eine rationale-
re Gestaltung der Melodie, die sich weiter von einer spontanen Ad-Aoc-Praxis
miindlicher Uberlieferung entfernt als jene der anderen Handschriften? Oder
sind die in solcher Weise gestalteten Melodien in erster Linie als Ausdruck einer
bestimmten, ortsgebundenen Musiktradition zu sehen? Die einformigere, aber
durchaus nicht monotone Gestalt der Melodie in R entspricht dem ausbalancier-
ten Verhiltnis von Beginn und Ende im Text, das sich sowohl im Textinhalt als
auch in seiner Formulierung ausdriickt.

Im Sinne eines weiteren Schrittes auf eine Beantwortung dieser - freilich kaum
endgiiltig zu kldrenden - Frage, sei ein weiteres Lied Bernarts betrachtet, wel-
ches in drei Handschriften: W190, G 17 und R 57 iiberliefert ist und dhnlich wie
Ab ioi eine dusserst komplexe Strophengestaltung aufweist. Deswegen ist es
sinnvoll, bei diesem Beispiel vor der musikalischen Analyse starker auf den Text
einzugehen als in den anderen Beispielen.

Eras no vei luzir solelh (P-C 70.7):

1 Eras no vei luzir SOLELH
tan me son esclrazit li ray
€ ges per aisso no.m esmay,
4 c’una clardat me solelha
d’AMORS que al COR mi raya.
E cant autra gen s’esmaya,
7 yeu melhur qui que sordey
per que mos CHANS no.s sordeya.
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Ich sehe jetzt die Sonne nicht leuchten,

so sehr sind mir die Strahlen erhellt,

aber deshalb verzage ich nicht,

denn eine Helligkeit besonnt mich

von der Liebe her, die mir im Herzen strahlt;

und wenn andere Leute zagen,

bin ich besser dran als jener, der sich schlecht befindet,
denn mein Lied verliert nicht seinen Wert.

Metrisches Schema: a8 b8 bS8 o Lo b L b e8 f7°
R:el
Musikalische Form: A B C D E F 43 )

R bringt als einzige Handschrift im zweiten Vers «esclarzit» statt «escurzit». Die
Strahlen werden erhellt und nicht verfinstert. Dies bedeutet nicht nur eine Sinn-
dnderung, sondern auch eine Modifikation des Versklanges, da zwei u auf
eines reduziert werden. Durch das «esclarzit» schafft R jedoch eine Beziehung
zu «clardat» im vierten Vers. Der Sinn der Verse ist in der Variante «escurzit»
leichter verstidndlich: «Ich kann die Sonne nicht sehen, weil mir die Strahlen ver-
finstert sind» ist einleuchtender als «ich kann die Sonne nicht sehen, weil mir die
Strahlen so erhellt sind». Eine mogliche Interpretation wére, dass die strahlende
Helligkeit der Liebe in seinem Herzen sogar die Helligkeit der Sonne iibertrifft.

Die Strophe wird durch die Reimstruktur in drei Abschnitte gegliedert: abb cdd
ef. Dieses Schema kann jedoch insofern modifiziert werden, als «sordey» trotz
anderer Schreibweise mit «solelh» reimt. Ebenso verhilt es sich mit den Reim-
wortern «sordeya» und «solelha». So gesehen heisst das Reimschema: abb cdd
ac. Weiteres strukturbildendes Element in der Strophe sind die aufeinander
bezogenen Reimworter, die im untenstehenden Schema durch eckige Klammern

verbunden sind, wobei die Wortpaare immer aus einem ménnlichen und einem
weiblichen Reim zusammengesetzt sind:

1 Eras no vei luzir SOLELH —
tan me son esclrazit li ray
€ ges per aisso no.m esmay,

4 c’una clardat me solelha —
d’AMORS c¢’al COR mi raya.—
E cant autra gen s’esmaya,

7 vyeu melhur qui que sordey
per que mos CHANS no.s sordeya. j

Wie bei der Reimstruktur ergibt sich auch hier eine Zasur nach Vers 6, die Zasur
nach Vers 3 findet keine Entsprechung. Die inhaltliche Unterteilung befindet
sich nach Vers 5: in den ersten fiinf Versen spricht der Dichter von sich selbst, im
sechsten geht er auf die «autra gen», die anderen Leute, ein. Die syntaktischen
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Einschnitte liegen nach den Versen 2 und 5. Der fiinfte Vers enthélt die Schliis-
selbegriffe AMORS und COR, die den Hohepunkt im Ablauf der ersten Einheit
bilden.

Was die Melodie betrifft (Ubertragung siehe S. 32/33), so folgt keine der drei
Versionen in ihrem formalen Aufbau dem metrischen Schema. Im Gegensatz zu
Can vei la lauzeta mover unterscheidet sich jedoch R hier starker von W und G
als diese untereinander. Die musikalische Analyse wird von Vers zu Vers fort-
schreiten, da die Verbindung der Verse untereinander im Zusammenhang mit
dem Aufbau des Textes von besonderem Interesse ist. Wurden die anderen Bei-
spiele anhand einzelner auffallender Stellen betrachtet, so geht es hier haupt-
sachlich darum, die Ubereinstimmung zwischen musikalischem und textlichem
Aufbau der Strophe als Einheit aufzuzeigen.

Ein Vergleich der jeweils ersten Melodiezeile in den drei Fassungen macht
gleich zu Beginn die Unterschiede zwischen den Handschriften deutlich. Wih-
rend die Fassung W die Melodie von f nach ¢, dann zuriick nach f und zum
Schlusston a fiihrt, beginnt G mit Tonwiederholung auf d, steigt iiber ¢ mittels
einer Terzenfolge bis g, fillt schrittweise zuriick nach ¢ und endet mit einem
Terzsprung nach e. Diesen beiden Melodien ist der Hochton iiber der fiinften
Silbe «/uzir», das anschliessende Fallen um eine Quint und der Abschluss auf
der Terz iiber dem Tiefton gemeinsam. Anders in R: statt Aufstieg, Hohepunkt
itber der fiinften Silbe und Fallen der Melodie, findet sich hier eine symmetri-
sche Melodiefiihrung, die durchwegs syllabisch deklamierend, die Zeile in zwei
identische Hélften teilt:

I
L

R:@_._,__.___.l_._n._! T ——

fEl E- ras no vei | lu- zir so- lelh

>

Diese Melodiegestaltung ist mit der Parallelsetzung der beiden Initialverse in Ab
ioi zu vergleichen, jedoch mit dem Unterschied, dass sich hier die Parallelset-
zung, beziehungsweise in diesem Fall Wiederholung der Tonfolge, innerhalb
eines Verses findet. Dadurch betont die Fassung R den inneren Reim des Verses
eras no vei — luzir solelh.

Dabei ist zu beobachten, dass die Version R die beiden aufsteigenden Terzen
iiber den Silben 3/4 und 7/8 mit G gemeinsam hat.

Vers 1 Vers 2

el 2 3 4 5. 46 7 8 1 v 2 3 4 S 6 7 8
W = l—'——m’

g Ere non ve  lui- sir so- leill. Tant mi sunt os- cur- zit lou rai.

Fa) A\

)" 4 1 1
G A = 1 —— ~ |

a5 5 e o by o=

81‘1 E- ra non vei lu- zir sol =:eil == Tan: mi son es- cur= eit 1l rai.

V

R . = =8 " —

'; E- ras no vei Ilu- zir so- lelh. Tan me son es- clar- zit i ray.
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Vers 4
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A v V
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g E ges per ai- cho no m'es-mai. Cu- na clar-tatz me sol - leil - la.
A Vi
@ i i
R G i =
g E ges per ais- so nomes- may. Clu- na clar-dat me so - lel- ha.
Vers 5 Vers 6
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W &3 s
'SJ D’a-mor qui al cor mi ra- ie. Et quan P’al-tre gens ses- ma- ie.
JQ A"
G WQ_'_L'T_‘,_-—'L._. }  E— = = = Ei
'SJ D’a-mor qinz el cor mi ra- ia. E qant al- tra genz ses- ma- ia.
A
R Ls rv T
3 D’a-morsque al cor mi ra- ya. E cant au-tra gen ses- ma- ya.
P Vers 7 v : Vers 8 v
W : = —; — ].
ET Et meil-lor ab - ans que sor-dei. Per que mon chant non sor-de - e.
Q " vV
P
G & = & 1'1‘ = e —
- -
8 Eu meil-lor ab-anz qu sor-dei. Per que mos chanz no sor -de - ia.
R 9 &5 lI 5 Y e P
;J Yeu mel-hur qui que sor-dey. Per que mos chans nos sor-de -

ya.

Die Tendenz zu symmetrischer Melodiegestaltung lédsst sich in der Hand-
schrift R noch weiter verfolgen.

Die Uberlieferung des zweiten Verses ist in den drei Handschriften weniger
unterschiedlich als im ersten Vers. Reduziert man in R das einzige Melisma der
Zeile iiber der siebten Silbe auf den zentralen Tonc, so ergibt sich eine spiegel-
symmetrische Tonfolge, die in den anderen Versionen nicht zu beobachten ist:
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Der dritte Vers zeigt in allen drei Fassungen Gemeinsamkeiten mit Vers 2, aller-
dings in je anderer Form. In der Handschrift W ist Vers 3 eine erweiterte Form
von Vers 2, wobei der Ambitus vergrossert wird:

n —
WHI—I—_—'_ﬁb_._‘_.
e
)]
A
W?ﬁm\w u i
s

In der Fassung G entsprechen sich die Verse 2 und 3 bis auf die ersten beiden
Tone, die in Vers 3 eine Sekunde hoher liegen, und den Schlusston:

G

SuS “Q@ib
|
N

fSenetae i ot i

8

In der Version R schliesslich besteht Vers 3 wie Vers 1 aus zwei identischen Vier-
tonfolgen, wobei wie bei den anderen Fassungen Material aus dem zweiten Vers,
in diesem Fall der sekundweise Quartabstieg d-a verwendet wird:

o) ' m
R E e s
o - :
s Tan me .son es- clar- zit i ray
Py s
R %:I‘T_:L,_i o = =
o §
§ € ges per ais- sO no.m es- may

Der Text enthélt auch hier einen inneren Reim, welcher aber nicht mit einer
Wortgrenze zusammenfillt und erst durch die musikalische Formulierung in R
hervortritt:

€ ges per ai-sso no.m esmay

Im vierten Vers fehlt in der Version R die in den anderen Fassungen enthaltene
Tonwiederholung iiber den Silben 3-6. Reduziert man die Melismen, welche in
diesem Vers erstmals schon in der ersten Vershilfte erscheinen, ergibt sich fol-
gendes Gerdist:

A
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Die beiden Viertonfolgen, die sich so ergeben, lassen sich mit der Melodiegestalt
des ersten Verses vergleichen, der durch das Reimwort mit Vers 4 verbunden ist.
Die Mehrtongruppen iiber den Silben 1, 4 und 7 haben eine tonale Funktion,
denn sie heben den neuen Zielton h hervor. Dieser wird am Anfang des folgen-
den Verses wieder aufgenommen und bis zur sechsten Silbe bleibt die Terz h-d
melodiebestimmend im fiinften Vers. Die anderen beiden Fassungen fithren
ebenfalls schon am Ende des vierten Verses zum Anfangston von Vers 5, aber
nur R betont den Ton schon im ganzen vierten Vers. Dieses Vorgehen entspricht
Gegebenheiten des Textes. Der vierte Vers bietet den ersten weiblichen Reim,
und er ist syntaktisch eng mit dem fiinften verbunden: «c’una clardat me solelha
d’AMORS c¢’al COR mi raya». Die syntaktische Zasur steht nicht am Zeilenen-
de, sondern nach der zweiten Silbe des fiinften Verses. Die Verse 4 und 5 bilden
die Mitte der Strophe. Der fiinfte Vers enthélt die Schliisselworter AMORS und
COR. Im sechsten Vers kehrt die Melodie zur Quart d-a zuriick.

Auffallend ist die Ahnlichkeit der Verse 2 und 5 in der Fassung R. Sie fehlt in
den anderen beiden Melodien:

R:gb I l—'—'—.—‘—._‘—r

e

& Tan me son es- clar-zit 1l ray
A
R# ® = & o o BT
N LY
Y d’A - MORS que al COR mi ray - a

Die beiden Verse sind durch ihre Reimworter verbunden. Vers 5 enthélt in R eine
symmetrische Struktur, die sich nicht iiber den ganzen Vers, sondern nur iiber
jene Silben erstreckt, deren Melodie die Terz h-d zweimal durchschreitet:

£ f E 1
R #:.}j’ s ; = & ) o
& dA-MORSquelal COR mi ray- a

Der symmetrische Abschnitt enthélt die Schliisselworter AMORS und COR. Sie
stehen jeweils an entsprechender Stelle unter dem ¢, einmal im Aufstieg und ein-
mal im Abstieg. Die Melodie ldsst sich aber auch anders strukturiert sehen,
niamlich als wiederholten Aufstieg von h nach d und Sekundabstieg nach c. Der
betonten Silbe des Wortes «raya» entspricht in der Melodie eine gelangte Note:

A [ 1 =7 ]
'a 2 )

R @——'———‘ [ E— e fn =
D .
& d’A - MORS que al COR mi ray - a
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Im sechsten Vers verwenden die Melodien von Wund G Mate-rial aus Vers 3:

1 2 3 B S 6 i 8
w &
o~ s [4] PR R SR

Im Text verbinden die Reimworter diese beiden Verse. Eine andere Entspre-
chung findet sich in der Fassung R:

r 1 [ 1
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& E ges per ais- SO  no.m es- may

[ 1 r 1
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E- cant au- tra gen sles- may - a

Sie beginnt den sechsten Vers mit dem Hochton e, der an dieser Stelle zum ersten
und einzigen Mal vorkommt. Dieser leitet den schrittweisen Abstieg {iber eine
Quinte ein. Abgesehen von diesem ersten Ton handelt es sich um den charakteri-
stischen Abstieg aus Vers 3. Somit ist das melodische Material des dritten Verses
im sechsten enthalten.

Der siebte Vers beginnt in den Fassungen W und G mit einem Abstieg iiber
eine Quarte, wobei die ersten drei Tone ein auffélliges Dreitonmelisma iiber der
ersten Silbe bilden. Die Melodie in R formuliert ganz anders: das Dreitonmelis-
ma iiber der ersten Silbe fehlt und die Melodiefiihrung ist verschieden, lediglich
iiber den letzten drei Silben lassen sich Gemeinsamkeiten mit den anderen Ver-
sionen erkennen. Anzumerken ist, dass der Vers in R um eine Silbe kiirzer ist als
in W und G. Eine Beziehung zu einem anderen Vers lédsst sich nicht beobachten.

Hingegen setzen alle drei Fassungen die Verse 4 und 8, welche die Reimworte
«solelha» und «sordeya» bringen, zueinander in Beziechung. In W und G wird
der Sekundaufstieg aus dem Anfang von Vers4 terzversetzt aufgenommen. R
greift etwas weiter zuriick und zwar bis auf die sechste Silbe des dritten Verses:

n e
RF—‘—-—g"—'—cij—‘Tw a5

e
8

2

E ges per ais-so no.mes may cu- na clar- dat me so - lelh- a

1
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per que mos CHANS no.s sor-dey - a
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CHANS fillt auf die Stelle der melodischen Entsprechung, die den Anfang des
vierten Verses bildet. Die Ubereinstimmung setzt dort ein, wo im Text steht «ich
verzage nicht». Der achte Vers sagt: «denn mein Lied verliert nicht seinen
Wert».

Die Fassung R bringt aber noch eine weitere Beziehung ins Spiel und zwar
jene zwischen den Versen 6 und 8. Diese Entsprechung ist deutlicher als jene
zwischen 4 und 8. Das ist insofern sinnvoll, als der starke syntaktische Ein-
schnitt der Strophe (an der Stelle, wo die «autra gen» genannt wird) zwischen
den Versen 5 und 6 liegt. Durch die Verbindung von 6 mit 8 wird die syntaktische
Einheit der letzten drei Verse unterstrichen. Diese besteht aus zwei weiblichen

und einem méannlichen Reim. R bezieht die beiden weiblichen Verse aufeinan-
der:

R A = @ ] & T e ey e
@ L .
!) k)
& E  cant au- tra gen s’es - may- a
A
)” A
Rie———% —& 3 e —— v Teo o,
AN V) &
f;‘ Per que mos CHANS nos sor- dey - a

Die melodischen Beziige der einzelnen Verse untereinander in der Fassung R und
die sich daraus ergebende Strophenstruktur sollen im untenstehenden Schema
jener Struktur gegeniibergestellt werden, die sich aus Textinhalt, metrischem
Schema und Syntax ergibt:

Inhalt Syntax Metrik durch gemeinsames melodisches
== =1 Material verbundene Verse

a Vers 1

= b Vers2 — "E

b Vers 3 =—==
() Vers 4
d Vers 5
d Vers 6
Vers 7
A o] £ (% Vers 8

Vergleicht man nun dieses Schema mit jenem, das sich in der Textanalyse
anhand der gemeinsamen Reimworter erstellen ladsst (vgl. S. 26), so zeigt sich,
dass sich gleiche Versverbindungen ergeben ausser bei den Versen 7 und 8, wel-
che zwar im Text durch die Reimworter «sordey» und «sordeya» zueinander in
Beziehung gesetzt sind, in der Melodie diesen Zusammenhang jedoch nicht auf-
weisen. Eine Beziehung auf sprachlicher und musikalischer Ebene besteht zwi-
schen den Versen 1 und 4, 3 und 5, 3 und 6. Zuséatzlich sind melodisch die Verse
2 und 3 verbunden, welche dem Reimpaar bb des metrischen Schemas entspre-
chen. Beim Reimpaar dd (Verse 5 und 6) finden wir keine Beziehung. Hier ist
jedoch zu bedenken, dass der sechste Vers offensichtlich eine Sonderstellung
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innerhalb der Strophe einnimmt, denn er gehort inhaltlich und syntaktisch zu
den Versen 6-8, metrisch dagegen zu den Versen 1-6. Melodisch bezieht er sich
einerseits auf Vers 3 zuriick, andererseits auf Vers 8. Sowohl im Text als auch in
der Melodie stellt Vers 6 eine Briicke zwischen den Strophenabschnitten dar.

Die Beobachtungen an vier Liedern Bernarts de Ventadorn und der Exkurs iiber
ein Lied Folquets de Marselha haben gezeigt, dass die Beziehungen zwischen
Musik und Text im Lied der Trobadors weit iiber eine blosse Ubereinstimmung
von metrischem Schema und musikalischer Grossform hinausgehen kdnnen.
Von den verschiedenen Aspekten des Textes, welche in der melodischen Gestalt
eine Entsprechung finden, spielt die Syntax eine zentrale Rolle. An den Beispie-
len Can vei la lauzeta mover und Be m’an perdut en lay ves Ventadorn lasst sich
das in je anderer Weise beobachten. Die Musik beriicksichtigt syntaktische Ein-
schnitte auch dort, wo sie nicht mit dem Zeilenende zusammenfallen. In Tant
m’abelis bewirkt die starke Hervorhebung des wichtigen Schliisselwortes «fin’a-
mors» zugleich einen melodischen Neueinsatz am Beginn jener Textstelle, die
sich auf eine literarische Vorlage bezieht. Die kadenzierende Wendung iiber dem
Schliisselwort steht aber iiberdies in sinnvollem Zusammenhang mit der ganzen
Melodie, wie denn ganz allgemein die Betonung oder melodische Ausdeutung
einzelner Worte nicht als priméir betrachtet werden kann. Die Lieder Ab ioi mou
lo vers und Eras no vei luzir solelh zeigen im Text eine ungewdhnlich durchgear-
beitete Form der ersten Strophe. In beiden Beispielen geht die Melodie der
Handschrift R in besonderer Weise auf die Gegebenheiten des Textes ein. Im
Fall von Eras no vei hebt die Melodie dieser Quelle sogar innere Versreime her-
vor, die sonst vielleicht unbeachtet blieben.

Die musikalischen Merkmale, in denen die Gliederung der Melodien den
Aspekten des Textes entspricht, sind von Lied zu Lied verschieden: eine beson-
dere Verwendung von Mehrtongruppen, Wiederaufnahme ganzer Verse oder
kiirzerer Melodieteile, symmetrisch angelegte Tonfolgen - all das wird innerhalb
einer Melodie mit einiger Konsequenz und in engem Zusammenhang mit dem
Text als Gestaltungsmittel verwendet. Die Analysen zeigen eine auffallende Ten-
denz zur stdrkeren formalen Organisation in den Melodiefassungen der Hand-
schrift R. Den Forschern, die von den Texten ausgehen, ist R als «fehlerhafte»
Quelle suspekt. Tatsdchlich enthilt die Handschrift eine Fiille Formulierungen,
die von anderen Quellen abweichen. So wird die Interpretation oft - und gele-
gentlich bis zur Unmoglichkeit - erschwert. Dass in einigen Fillen Unkorrekt-
heiten der Abschrift vorliegen kdnnen, sei unbestritten, jedoch ist dies keines-
falls zu verallgemeinern. Ausserdem gibt es zahlreiche Beispiele, bei denen
zumindest noch eine weitere Quelle den gleichen Wortlaut aufweist wie R. Auf-
fallend viele Ubereinstimmungen mit R (auch was das Repertoire betrifft) ent-
hélt die Texthandschrift C. Betrachtet man solche eigenwilligen Formulierungen
als intendierte redaktionelle Eingriffe beziehungsweise als bewusste Wahl unter
verschiedenen Moglichkeiten, dann entspriache ein solches Vorgehen ganz den
Merkmalen der Melodien in R. Auf wen diese Formulierungen zuriickgehen, ist
bisher nicht festzustellen. Diese Beobachtungen fithren weiter zu allgemeineren
Fragen nach der Uberlieferung der Melodien.
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Was in der schriftlichen Uberlieferung vorliegt, sind im Falle Bernarts de Ven-
tadorn Lieder in maximal vier Fassungen, die ungefahr 150 Jahre nach ihrer
Entstehung aufgezeichnet wurden. Dazu kommt der Umstand der unterschiedli-
chen Herkunft der Quellen. Die beiden nordfranzdsischen Manuskripte X und
W unterscheiden sich schon durch ihre Sprache von den anderen Handschriften.
Ihr Okzitanisch ist stark franzosisch durchsetzt ''. Es ist durchaus moglich, dass
auch ihre Melodieredaktionen - im Fall von X handelt es sich um Aufzeichnun-
gen in Metzer Neumen - von dem nordfranzosischen Umfeld geprdagt wurden,
wobei nicht festzustellen ist, wie lange die Lieder vor ihrer Aufzeichnung dort
bereits bekannt waren, wie stark also eine allféllige Beeinflussung sein konnte.
Ahnliches gilt fiir die italienische Quelle G. Sie enthélt italianisierende Schreib-
weisen im Text und zeigt deutliche Eigenheiten in der Gestaltung der Melodien.
Auffallendstes Merkmal sind vielleicht die haufigen Terzfortschreitungen. Jede
Quelle ist Teil des kulturellen Umkreises, in welchem sie entstand. Dariiber hin-
aus enthilt sie jedoch auch einen gewissen Anteil an Informationen, die allen
Versionen gemeinsam sind. Dass dieser gemeinsame Bestand in den verschiede-
nen Liedern unterschiedlich gross ist, erschwert den Uberblick erheblich, sollte
aber andererseits dazu fiihren, Pauschalaussagen iiber die geschriebenen
Erscheinungsformen dieser Lieder zu vermeiden. Im Fall von Konkordanzen
zwingt die Verschiedenheit der Quellen dazu, jede einzelne Version zur Kenntnis
zu nehmen und die erhaltenen Ergebnisse miteinander zu vergleichen. Wird nur
eine Fassung beriicksichtigt, entsteht ein unvollstdndiges beziehungsweise fal-
sches Bild.

Jede Analyse eines Trobadorliedes ist sinnvollerweise eine Untersuchung von
Musik und Text. Nun unterscheiden sich die Konkordanzquellen meist schon im
Wortlaut des Textes voneinander. Man denke zum Beispiel an die «vertausch-
ten» Verse 3 und 4 des Lerchenliedes in der Handschrift G oder an das verdnder-
te Reimschema von Tant m’abelis in R. Es leuchtet daher ein, dass die aus-
schliessliche Betrachtung einer einzigen Quelle, oder gar eine Interpretation der
musikalischen Formulierung aufgrund des bereinigten Textes einer kritischen
Edition problematisch ist. Selbstverstandlich bleibt bei den zahlreichen als Uni-
ka tradierten Liedern keine Wahl. Die mehrfach iiberlieferten Stiicke jedoch
fordern zu einer differenzierteren Betrachtungsweise heraus. Dort wo eine sol-
che scharfere Optik die Analyse bestimmt, zeigen sich die vielen grésseren und
kleineren Unterschiede in den verschiedenen Redaktionen. Es kann sich dabei
um einzelne Worte oder ganze Verse, um einen unbedeutend scheinenden Strich
oder einen Punkt im Text handeln. Die Vernachldssigung solcher Details hat in
jedem Fall Konsequenzen fiir das Ergebnis der Analyse. Wenn die Hand-
schrift R in Tant m’abelis auch nur eine Textzeile in anderer Form iiberliefert als
G, so mag es pedantisch erscheinen, auf diese Kleinigkeit einzugehen. Da aber
an der betreffenden Stelle die Melodie entsprechend verlauft und das Wort
«sospirs» durch seine médnnliche Endung das Reimschema verdndert, so dass

11 Margret und Manfred Raupach, Franzosisierte Trobadorlyrik. Zur Uberlieferung provenzali-
scher Lieder in franzosischen Handschriften, Tiibingen 1979. (Beihefte zur Zeitschrift fiir
Romanische Philologie 171).

39



eine Beziehung zum ersten Vers entsteht, sollte dieser «Kleinigkeit» die notige
Beachtung geschenkt werden.

Tatséchlich zeigte sich ja auch, dass der Aufbau der Melodie in R eben diesem
und keinem anderen Text entspricht. Das weist darauf hin, dass mit der Klassifi-
zierung «Schreiberfehler» sehr vorsichtig umzugehen ist. Grundsétzlich ist jede
Eigenheit der Quellen als ernstzunehmende Information in Erwégung zu ziehen;
zumal sich eigentliche Fehler vielfach erkennen lassen.

Um dem Verhiltnis von Musik und Text in diesen Liedern auch nur anné-
hernd gerecht zu werden, miissen alle von den Quellen gelieferten Informatio-
nen in Betracht gezogen werden, und zwar auf der Ebene des Textes und der
Melodie. Sprachklang, Akzentfall, Syntax, Reimschema und Textinhalt kodnnen
sich in Tonalitdt, Verwendung von Mehrtongruppen, Wiederholung bestimmter
Melodieabschnitte und vielem mehr spiegeln. Das Bild eines Liedes, das sich aus
einer solchen mehrschichtigen Analyse gewinnen ldsst, ist dann durchaus so viel-
seitig wie die Trobadorpoesie selbst — auch wenn weder die Trobadors, noch die
Quellen, die ihre Werke festgehalten haben, verraten, wo die «contraclau» liegt.
Jedes einzelne Lied ldsst sich nur als individuelle Losung erschliessen.

Die Formulierungen der Handschrift R verweisen in besonderer Weise auf die
Entstehungszeit der Handschrift. Aufgrund der beschrankten Anzahl Beispicle,
die hier betrachtet wurden, kann keine endgiiltige Aussage dariiber gemacht
werden, inwieweit die Melodieformulierungen dieser Quelle stdrker redaktionell
«bearbeitet» sind als jene anderer Handschriften. Ebenso lisst sich die Frage,
ob diese Versionen allenfalls einer spdteren Traditionsschicht angehoéren, nicht
definitiv beantworten; auch wenn die Tatsache der mensuralen Verdeutlichung
einiger Lieder eine solche Annahme nahelegen konnte. Eindeutig festzustellen
sind jedoch gewisse auffallende Unterschiede der Melodieredaktionen in dieser
Handschrift, die auf eine stdrkere Durchorganisierung der einzelnen Melodien
in engem Zusammenhang mit den Gegebenheiten des jeweiligen Textes hinwei-
sen.

Die eingehende Beschéftigung mit den verschiedenen Formulierungen der
Trobadormelodien zeigt, dass Musik und Text auf allen nur méglichen Ebenen
zusammenwirken. Vielseitigkeit und Mehrdeutigkeit als charakteristische Merk-
male der Trobadorpoesie finden in der Musik ihre sinnvolle Entsprechung. Das
ist die wertvolle Erfahrung, welche durch die Ergebnisse der Liedanalysen ver-
mittelt wird.
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